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満谷国四郎《自画像》の彷徨い











































隈元の示唆もうけて、本稿では以下論証するよう 《人物》とした作品を満谷国四郎 自画像と考えるに至り、冒頭より《自画像》と う名称に改め論じていく。
　本稿はこの満谷研究の中でも位置付けが謎とされてきた、いやその存在が






























































































で、その頃に本作品を描いた可能性が考えられる。だが、その当時の五姓田工房 はこ ような技法 教授していたのか。また、満谷はわずか一年にも満たないそこで 修業期間で、これほどの成熟した作品を仕上げるほどの技術的な修練を行えた か。この二つの疑問もま 、満谷の確実な印章をもつ作品でありながら彼の作と決定するの 躊躇させた原因だったのだろう。そこで改めて問題点を二点に整理し直し、本稿 考察の展開を提示しよう 一





五年という年紀に注目し その時点 至るまでの満谷の足跡 、郷里岡山での学習と上京してから 学習の二期に分けて検証 。繰り返しになるが、検証するとはいえ、この時代の確実な満谷作品は存在し い。よって、明治二十年頃 岡山での学習時代は師である松原三五郎を、 た明治二十五年頃の東京時代は同郷の兄弟子だっ 貝原京平を類例としてその学習環境を具体化し、満谷がその環境で育った可能性を探る考察を第一章で行う。
　そしてもう一つの問題はこの作品が見落とされることになった理由、つま






















































































尋常師範学校の図画教員 、かつ先進的な技術や指導法を東京で学ん きた松原が制作したばかりの 科書であ から 当時県下 小学校 通っていた
二一















て使用された可能性が十分に考えられる。そこに収録された図 内容を高度化すれば、全体のカリキュラムを大幅に変更することなく 尋常中学校や師範学校の生徒にも利用可能なほどに体系だってまとめられた教科書といえる。ここに示さ る教育方針が、修学年次の違いこそあれ、松原の基本だったにちがいない。当時の 科書は副教材だったわけではなく、教師の全ての力量を注ぎ込んだ指導 主眼を示すものだからで る。よ 、明治二十一年に尋常中学校に入学し松原に学び始めた満谷 、 『小学錬画帖』を手にた機会があっ と想定するのは容易なのである。
　同書の中で特に五姓田工房の技術を色濃く残す が、巻之十一、巻之十二



























































いはそれ以前に、実際に東京 写 したかは明らかでは 。だ の奥
二三
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である。第十七図は初学という目的で単純化 いるために描き込みの量が少なく、 《自画像》のその技法が充塡される意志とはやや異なるよう 思われるかもしれない。そのため本図は、 《自画像》 過剰なまでの描き込みを促す直接的 契機とはなりえなかったと推測される。この他に松原が鉛筆で密にその技法で描いた作例が存在した可能性も否定 ないが、第三章で詳述するようにそのような作例 少なくとも現存せず、また彼 作風は現存作例から推定する限りより柔らかい表現だった 推測され、満谷が《自画像》を制作するには別 契機が必要だったと考 られる。その契機については次章で検討することとして、本節 は本図がその制作の基礎 なった可能性を、造形的な共通点と制作にあたって共通する意図から指摘し 。
　まず、その共通点として三点挙げよう。第一は、眉間に皺を寄せた癖のあ
















て右側の頰の陰と る部分の把握の仕方が挙げられる。光の回り込む輪郭部よりも内 に濃い平行線群を、より深い陰影を表す めに、ま 顔 凹凸を際立たせるため 両者ともに加えている。画面向かって左 頰から顎にかけて、松原の第十七図では陰 なる描き込みだが、満谷《自画像》で より柔らかく表現されているも の、口を引 た際にできる膨らみを 現す ためにはやや濃く感じられ、その意味で第十七図の理解を下敷きにした 理解される。その他に鼻 頭の処理 仕方、画面垂直方向の線でと え 瞼の描き方など、顔貌 要所に共通点が多々認められ 。
　以上の共通点から、 《自画像》と『小学錬画帖』巻之十二第十七図を直接
的に結びつけるのはや 尚早の はあろう。満谷が明治二十五年 制作直前に他の経路でその技法を身に付けた可能性も 完全 否定できないからある。だが、西洋から直接輸入された画集などならば数多く 可能性が考え

























と第七号では、その技法の陰影表現を学ぶ教程がある。第六号は果実、第七号は花卉がモチーフではあるが、輪郭線のみの図 陰影が付された図 二種を交互に挿入し、その技法 具体的な理解を求め る。さ 十一号第三図に瞼を描く曲面に 利用が認められる。だが、同号ではそれ以外に利用された挿図は確認されない。第十二号第三図は鼻 中心として両目と眉間までの顔面の中心だけを描く図 、顔面 曲面や をそ 技法で把握す確かな事例として注目される。だが同号 四図の頭部全体 描く図様 確認されるその技法は、同号第三図のそ と比較す ば有効 に陰影や凹凸を表
二五



























治十八年に文部省から『小学習画帖』として改版発行され、その第八編 人物画と風景画 あてられてい 同編第四図は浅井が描いたことがサインからわかるが、足を描くそれにはその技法が認められる。松原以上に線の濃淡












められた人物画には、わずかにその技法の痕跡 認めら るが、しかしその緒言に記される通り影を濃く表現す ことを厭い、満谷《自画像》との距離は遠い。岡村政子著『新撰画学入門』
（信陽堂、明治二十一年）
では、第八巻

















































で五十五年の生涯を閉じる。そし 翌二十五年二月 日 一門 総帥、初代芳柳が生涯を閉じる。つまり 明治二十年代の工房 斜陽の時代であり、明治二十五年と その終焉を意味す 年だったといえる。
　その頃の五姓田工房の様子を具体化するために、貝原京平に注目する。明
治三年、現在の岡山県倉敷市に まれた彼は、同十九 頃松原 私的 経営
二七
























































































































































































































































































































と記された作例が数多く、師の近くで夜も修業していたと考えられることからも、その可能性は増す。なお、明治二十四年頃の初代芳柳は眼病を患い、絹地の肖像画などの生産を行っていたとは考えられず 工房としては機能していなかっただろう。よって、貝原ら弟子 ちが特に商品制作 従事したとは考えられず、昼間は戸外へ風景写生や屋外で活動する人物 練習 赴き、夜は工房で人物画一般の練習に励むという一日の活動が推測さ る。
　さて、明治二十四、二十五年頃の工房の様子がおおまかに見えてきたが、
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おり、夜という点もまた一致する。真横を向き正坐した女性がクロス＝ハッチング技法で描かれ、首筋から顎、頰にかけての陰影と曲線をその技法でとらえていく意識は満谷の実践と合致する。以上のことから、この環境に満谷が存在する可能性は非常に高い のであるといえよう。だが一方で、満谷文三郎工房にこの日居たかどうかは定か はなく、あるいは文三郎に学んでいない可能性があ 点をここ 検討しておき い。
　そう考える理由は二つある。一つは先に指摘したように、弟子たちが互い





















っていたと考えられるのは文三郎だけであること、その頃の二世芳柳の活動が不詳でありかつ二世芳柳 作例の中でクロス＝ハッチング技法は顕著ではないこと、貝原と満谷の作品群 間にはクロス＝ハッチング技法と練習課題が共通すること、以上を総合的に考え、たとえ二世芳柳工房が主要な場であったにせよ、満谷もまた文三郎工房 出入りし学ん いた可能性 極めて高いと考えられる。本稿の目的は が義松由来の技術を継承したという点にあり、また先の満谷の言説にも五姓田という名が登場 、広義の五姓田工房という場に学んだという点はうたが なく、本稿では以後も満谷の学習した場をその名称をも て論じて く とする。
　さて、 貝原の写生帖群にもどり、 最後に自画像の存在について指摘したい。




















































































く初歩の練習であり、さらには和紙に捺された印章「十五之印」が貼り付けられていることも以上の右綴じ説を補強するものであ 。貝原の写生帖で所々日付が明記され頁の順を追って練習されて たこと わかるが、このように綴じを特定す で満谷 の順序も推定されよう。
　さて、満谷《写生帖》について以下の三点を考察したい。第一に、描かれ


























































十六頁に登場するその人物である。こ 存在を考察する前提として、本稿は満谷《自画像》という作品 満谷 自画像だと論証する を目的 いることを今一度確認した 。何故なら、この《写生帖》に繰り返し登場す その人物 に描かれた が、同じであるという点が論証 ための一つの鍵となるからだ。癖のある前髪、やや上がる眦、細面な ら っかりとした骨格、描かれた人物の各部分は《自画像》 容貌 相応し、こ点から《自画像》に描かれたのと同一人物と考えられる点をおさえよう。続いて、先に見たように貝原の写生帖
Cと
Dには自画像が複数描かれており、
































































て切れて ることからも、明らかに描かれた後で切り取られたものである。なお、ここに描かれた顔の大きさは満谷《自画像》の顔部分とほぼ同じであり、仮にその顔貌を含む作品全体 残っていたとすれば、比較的大きな作例で ったと推測される。洋紙に鉛筆で描かれたこの自画像
Oも顔全体にク
ロス＝ハッチング技法が用 ら てい が 満谷に示される技術力と すると、一見したところ 未熟なようにもまた抑制されているようにも感じられる。満谷が光線の存在を意識し り陰影表現に重点をお たとすれば義松のそれは顔面全体に光線 あて影の部分を極力減らした ようでもある。ただ両者ともに平行 群を連ね 立体 面 把握し、それを繫げあわせることで立体全体を構築していく意識は共通 。
　さらにその技法について、両者を比較すれば、義松の理解 未だ乏しいよ
うにも思われ 例えば画面向かって左の小鼻の影。脇 添え れ交差する影を表現す 描線群はより濃くなくては、膨らみが目立たない。また、
鼻筋の影。画面向かって右下へと延びる線は雑な印象すらある。加えて、自画像
Oの技術的に不安定だと思えるのが、画面向かって左下、頰から首筋に






















作品群で認められるクロス＝ハッチング技法の特徴 貝原や満谷が示すその差である。貝原や満谷が密度濃くその技法を実践する理由は、その画材や個性に求めることもできるだろうが しかし描線群へ 熱意は何らかの示唆、すなわち師松原の作例以外の を参照 と考える方が適当だろう。彼らは上京し画家を目指したのだか 、より広く学ぼうと意欲的だったこ 明らかだ。そ て、五姓田工房 中では正統な技術とは紛れも く義松のそれであったろうから、義松が描い のを手本とする可能性、ある はそれを実見する可能性は十分認められ である。
　以上、自画像
Oに示される義松の技術や意識と満谷《自画像》のそれとの




ことにはその連続性の謎は解明されまい。実際のところ、義松が示した技術はこの技法にだけ焦点化されるものではな むしろ複数の技法が併存する様相が、義松旧蔵作品群からはうかがえる。それにもかかわらず その技法の継続が顕著であることから、こ 技法や構成が強 規範を保ったと推測される である。
　そして当然のことだが、この技法は義松が発明したものではない。後述す





をもってその伝承された内容と道程 輪郭を与え そ 出発点とな 義松の自画像群について考察を続けていきたい
　　（二）概要と制作年代　「義松様式」という仮説を検証するためにも、満谷《自画像》が義松の自

























































































































































































































































など以上のように結んでいくこ で 全て 同一人物を描いていること、義松の自画像であると考えら る。なお、自画像
Fから
Kまでは特異な表情を




































































































「研究型」というのは、自己の姿をもとに肖像画の様々な技術を自己鍛錬するという意味である。確かにその前期肖像画群にはそ 傾向が強いといえよう。後述する表情に変化をつける点などに研究の意志も読み取れるが、時にまるで子どもが鏡の中のかたちが何であるかわからないまま手探るような雰囲気のある表情すら見てとれ、研究といってもむしろそ 原初的な意志が感じられる。そして 期自画像群は 同じく三浦氏が提示する「独立型」 、すなわち本格的な作品として作家 存在全体 表現する意図の作例が多く、義松の成長の軌跡がこの自画像群に顕著に示されているといえよう。
　さて次に、第二の特徴である支持体の中の位置付けについて、自画像
Mを
具体例として考察しよう。そ 紙面を詳細に見ると理解され が、中央 折り目と綴じ紐の穴が確認さ 、もとは横長のスケッチブックとして使用していたもの 推定される。髪を結 風俗画の下絵を意図す かのよ なスケッチ、パノラマのような横長の視覚で切り取られた風景図、またそ 下に描きつけられる人物たち、その中 一人として登場す 作家自身。モ ーフを紙面いっぱいに充塡する感覚は貪欲な研究意欲のあらわ だろう その中で自画像は他のモチーフと等価な存在として描かれ いる。この他にも 自画像
Bでは自画像と目される部分は画面の一部であり、左上に描かれた男の頭





意したい。例えば前章で考察し 貝原や満谷の自画像もその研究型に属することはう がいな が、像主の容姿が頁の大部分を占め、同時に独立 形式で描かれたと指摘する 可能で、彼ら 自画像に対 特別な意識は
五一
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とは可能だが、むしろ義松が近世以来の伝統的 絵画を学ぶ機会は想 されず、西洋由来の技術や理論を学んだ 考える方が素直である。よって 西洋美術史という枠組 の史的展開の中に、義松自画像群の意味付けなどは求めるべきなのかもしれない。しかしながら、幕末明治期 横浜そして東京という文化土壌にしっかりと根付き生活 た義松 西洋 意識 投影することは、どこか無理が生じるように 思え 義松自画像群を歴史的に位置付けよう 試みる時、このような不安定さが露呈する。ど 枠組で、どの視座からその位置を定位する と 望ま いのか、安易に結論す ことはできない。
　このことを踏まえ、その自画像群が示唆する歴史的意義を二点論じておき














が、この様々な趣をたたえる素描の自画像群からは、かたちをただ単純にとらえるばかりでは い感情や理念をもった作家の姿を見ることができ、その挑戦が提示されていると えよ 。
　さすがにこの自画像群が自己の矜恃の表明や自己演出に長けた豊かな表現
とまではいえまい こに描かれた姿にはいずれも確かな感情が読み取れる。動き続ける人物をとらえる風俗画の躍動する描線や、湿潤 風景画に見られ 空気と同じように、生きている義松を我々はより直接的に見ることできる。特に前期から後期への変化の中 、身体 大きく 写する点、あるいは表情に落ち着きが出る点などからは、西洋絵 技術を驚異的な速度で身体化する過程ととも 、自意識と感情が豊かに成長する過程と理解される。この過程に 、自己 その画業を客観的 観察し成長させよう する、 わゆる近代画家の自己形成を見るこ も可能だろう。よっ 、無機質なリアリスト像を安易に認め わけ はいかない。本人の姿 、そ 作家像の再考促すよう雄弁に物語っている。
　そしてもう一つは、その義松像の再考をきっかけとして、西洋絵 技術を






















洋絵画技術がもてはやされる世相がくることを感知し、ワーグマンに入門せたものと考えられる。そ 後三年ほどの間は 義松は初代芳柳に付 添わ
五三








































































の着物の衣紋線のうごめきなど、 粗雑ながらも対象を紙面 描きつけようとする強い意志はワーグマンと共通する。このような線質は事細かく運筆を教えたからと って、教育できるものではな だろう 的な癖ともいうべきも は、ワーグマンの手元をのぞき込み、ともに制作す 中 自然と伝染したものだろう。先の芳翠 回想に あった ワーグマンが自らの制作過程を見せていたこ は明らかである。それは専門的 画学を学んでいないワーグマンだからこその指導方法だったのだろう。このよう 師術を義松が十全に学ん 一つ 事例が示されてい 一方で、その義松が師
挿図 14　五姓田義松《横浜西太田ノ村落》　神奈川県立歴史博物館蔵
五五



























Abécédaire du dessin 4
 e の三十二
図、三十三図、三十四図が可能性あるものとして挙げられる。三十二図は平行線群の交差が確認され学習の範 なったと考えられるが、三十三図、三十四図に関しては交差の度合いが弱く 義松 そ と直接的には結びつけられまい。また別のシリーズ
	 Étude de la Figure 2
 e には表情を研究する挿図が含ま
れている だが、それらも眼 開き具合や口角の形などに共通性は認めず、義松の作例とは照応しない。金子氏も類推するように五姓田工房に同書が存在したかも定かで なく 弟子たち 義松を介してでは く各々別所で実見した可能性がこの考察から示唆される。なお、この検討作業 よって義松が西洋由来の書籍 ら学習し 可能性が完全に否定されたわけ 、継続して探求することは今後 課題である。
　それでは、横浜時代に関する言説は少ないこともあり、ここで東京時代を



















松との関係を考えれば、平木の回想に最も相応しい存在と挙げることができる。仮にこの推測が正しいとす ば 明治十年頃であっても義松はワーグマンに縁のある情報を手元に置き学ぶとい 、横浜時代と大きく変わらない生活であったと想像される。
　義松が渡仏するまでの年譜や日記等を通覧し東京時代の生活を検証する







玄々堂に勤めていた平木であれば、この点についての認識を間違えるとは考えられず、少なくとも石版画に る擦筆表現による陰影法ではなく、線描表現を主体とした陰影表現を見たと考えられる。そして 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』の挿絵 ま 、その表現で満たされて る。
　同紙にはワーグマンのスケッチをもととした挿絵が掲載され、諸外国へ日












みた。入門前年からとしたのは、発行 同紙が横浜まで届く時間を考慮してのことである。先に、こ 期間内でワーグマン 活動が大きく変化する
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このような大きさに描かれることは特に珍し も ではなかっ から、容易にそ にある技術を丹念に見ることができたろう。残念ながら、その顔 は描線が交差する様が直接的 表さ ているわけでは く 厳密にはクロス＝ハッチング技法とはいえないだろう。下絵を版におこす めに、下絵の実線






挿図 17　Illustrated London News, 1864. 2. 20

















のようにまとめられよう。 なわち、クロス＝ハッチング技法の習得は、横浜時代の義松 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』など 線描主体の外国雑誌を実見し、独学し習得したという仮説であ 。先にも指摘したが、また同 に模写作品が含ま ない義松旧蔵作品群の性格を考えると、書籍を熟読しかつ参考作品を熟覧し制作に結びつけ のではなく、むしろ手元にある画材で眼 前にある対象を一心不乱 描くことが義松の基本的な学習
法だったと考えられる。参考書は触りの部分だけに介在すればよく、また方向性だけ示し得るワーグマンがいれば、後は全て天凛の素質が義松を完成させたという仮説が思い描か のである。
　この危うい説だが、 『イラストレイテッド・ロンドン・ニューズ』の存在、


















挿図 19　Illustrated London News, 1868. 3. 28
五九
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た。このようにクロス＝ハッチング技法が獲得された時期と経路をいわ 消去法的に特定すること 試みたが、 の方 論を採用することになった理由は義松が十分な言説を残さなかっ からである。その無口な様は次節で詳述する彼の指導振りとも重なりあうように思える。す わ 、繰り返 指摘している理論よりも実践を重視する い 傾向であ そし 、この実践 視という態度は初代芳柳以来一貫して五姓田派に流 続け、 そ く満足に指導されなかっただろう満谷の頃まで続き、彼に不同舎への移籍を促す要因となったこ は皮肉なことである。
　　（二）明治十五年頃 　東京　義松が自身の自画像で示した技法や特徴が満谷まで継続されること 本稿
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より裏付けられる。その回想から義松の指導を具体的に考察するため 、長文となるが、ここでそ 関係箇所を全文引用したい。管見 限り、これが義松の指導を伝える唯一の言説である その真偽のほどは本稿の考察からおおよそうたがい いも と考えられ、また平木が詳細に回想を残し ることから類推して、これが義松によ 技術伝承の方法 根幹だっ と推定される。なお、その冒頭に「暫く不在」とある は、明治十年西南戦争の折 大阪の陸軍臨時病院に勤めた初代芳柳に呼び寄せら 東京 離れたことを意味する。よって、ここ 記された回想は明治十年末頃 様子と考えられる。







改めた。また旧字を新字に改め 明らか 誤字については訂正した。 ）
　ここに言及される三つの要点を実作例とともに検証しよう。第一に義松の
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など近似した容姿を示し文三郎その人と考え れる。また、ここに認められる線質だが、義松の多くの作例と比較すれば筆圧は弱く平行線群 密度は低く、文三郎旧蔵作品群から考えられ 彼の特徴 合致する とからも、文三郎の自画像である可能性が極めて高い。この作例の存在は文三郎も 自画像を義松由来の型で実践していたこ を示し、ここに五姓田派の自画像の鎖が成立することが認められよう。
　しかし、何故、文三郎の自画像と考えられる作例が義松旧蔵作品群に収ま

















郎の自画像であることを論証してきた。そ が満谷 作品である可能性を第一章で論じ、そしてそれが五姓田工房で継承 た「義 様式」にある自画像の型に則っていることを第二章及び第三章で論じた。結語と て、 満谷 《自画像》 歴史的意義をまとめ、さらに五姓田派の所在 問うこ 意味を考えてみたい。
挿図 （7　五姓田義松旧蔵作品群《人物》　
神奈川県立歴史博物館蔵




























たまとまりである。その弟子たちは師の手伝いをし がら実践的に技術身に付けるという、現代の感覚で えば画家というより 職人の営みといえよう。つまり、その集団の性格は営利組織が基礎であり 画塾的な性格は後
挿図 （9　満谷国四郎《写生帖》18 頁　東京国立博物館蔵
六九












で継続されていたかも疑問である。第一章第二節で触 たように、あるいは満谷もまた直接的に文三郎工房 でいない可能性さえあり 工房の詳細は未だに不詳な部分が多いのである。初代芳柳 義松 文三郎、二世芳柳などの複数の拠点が併存し ことは容易に推測され、五姓田工房という核を厳密に規定してその集合体を論じようとする場合、狭義のまとまり か指示し得なくなる恐れがある。
　その点で五姓田派という言葉は、絵師、画家の集団化を第一義とする派の
























も満谷《自画像》 はあったが、さらにこの作品を論じることが五姓田派の所在を問うことにもなる。満谷《自画像》が問われてこなかった理由は、五姓田派という存在が忘れられ続けた事実に等しい。 し 、今また新たにその作品を美術史の中で論じ再評価することは その枠組 中で五姓田派の存在意義を再考することともなろう。だが、明治以来綿々と築き上げてきた美術という領域形成の論理が彼らの存在をほぼその領域の外側へと追いやった歴史的経緯を考えると、今またそれを語る枠組 美術であ とすれば、この言説行為のねじれを強く意識させられる。
　また、満谷《自画像》が位置付けられて なかった背景には、五姓田派の






組の中に五姓田派の所在を求めることに等しい 今その定位を果たしたとして、美術史と美術教育史の近接と乖離の事例が示唆的であったように、五姓田派の所在とは美術と美術外 境界領域であると結論づけられよう。彼らが活躍した明治前半期の という主体の曖昧さを考えること、そして常に現在時制で変容し続ける美術という主体 向き合うこと、その両者を結ぶ歴史性とその構築の営みの相対化を試みること、それが五姓田派の所在を問うことの意味に他ならない。その意味で本稿 十数年継続されてきた制度史研究 一端 連 る試みであったと思う。
　そのような歴史を相対化する具体的な試みについて もう一つの視点 提










の当時彼が油彩を扱え かったと推定されることからも、材質技法は素描それであっても、本作品 内容からすれば彼 識 し は「作品」を制作するもの たと想像され 。
突き詰めれば、そのように素描の性格は曖
昧だが、先述した数量的な多 、そこに認めら る技術訓練の痕跡とその継承の痕跡、その情報量だけでいえば 少 く も歴史的な価値は油彩画に引けを取るものではない。また、義松にあっては本質的に 明らかに素描に秀でた作家であり、油彩画にいくら優れて ようとも、その素質を十分 語必要性が減じられるものではな 。油彩画を描く以前の段階 多くの画家は素描に習熟したにちがいなく 意味でもそれら 同列 価値体系として再認識すること 望まれ 。
　このように魅力ある無数の素描群は、五姓田派に限ったものではあるま
い。従来の近代日本洋画史という枠組は 偏重し いたきらいがあるが、素描を実存として新たに認識し直してみることで新 な地平 築か可能性がある。素描が主であったと捉え すこと 明治初期の作家 ちが油彩の光沢や色彩に強い憧れを抱い こ も再認識でき ずだ その日常的な営みを如実に示しかつ明治前期洋画史の主軸を担った が、五姓田派素描群だったと考えられよう。このよう 素描を通 て既存 枠組を揺さぶることもまた、五姓田派の所在 問うことの一つの意味なのである。
七一
美 　術 　研 　究 　　三 　九 　七 　号
232
註（
1） 　当時寄贈された本作品を含む満谷作品群の概要については、以下を参照。 『東京文化財研究所七十五年史 　資料編』 、東京文化財研究所、二〇〇八年、二七五〜二七八頁。同作品群は、同美術研究所の後身である独立行政法人文化財研究所東京文化財研究所にて所蔵されてきた。なお、二〇〇七年四月一日より、独立行政法人文化財研究所と独立行政法人国立博物館の統合に伴い、現在独立行政法人国 文化財機構東京国立博物館の所蔵となっている。
（








（） 　使用された印章「十五之印」だが、 「く・九＋に・二＋し・四＝十五」と うように、国四郎の音による言葉遊び もと なっている。五十歳を過ぎた頃から用いたという松尾哲太郎の指摘もあるが、その初出は不明である（松尾哲太郎「満谷兄の思出」 、 『美術』十一巻九号、一九三六年） 。 《自画像》制 期の明治二十年代から使用されていた可能性は低く、 本作品に認められ 印章は わゆ 後捺しであろう同じ伝来を持つ満谷作品群の中にも、同様 「十五之印」が捺された作品が散見され、満谷が後年、自身の を整理する中で捺したもの 推定される。なお 岡山県立美術館に寄託されている「アトリエ保留旧作備忘録並びに貸与控え、 新 目録」には、当該作品と思わ る「五姓田氏中在学時代 　鉛筆画及び模写数点」が記されており、また寄贈されたと推定されている「旧時代スケッチ帖 約
1（帖」も記載さ
れており、 後年の印章の 捺し 推定 裏付け もの 考えられる（満谷昭夫・
宮本高明『満谷国四郎残照』 、創元社、二〇〇六年、二〇一頁） 。
（






















11） 　満谷国四郎「私の学生時代」 （ 『美術新論』第十七号、一九二八年）は彼の初期の経歴を記したもの して広く読まれたものだろうが、その中では五姓田工房時代の学習については一言も触れられておらず、ましてや「二十歳 時に、小山先生の不同舎に入門したのが画生活 してのまず初め」という記述すら見 れ、たび び見られるこのような言説 誤解を生じ せたことはうたがいない。 また、 前掲註
2、 『満
谷翁画譜』に収録され いる追悼座談会では、 満谷 五姓田工房の誰に学んだのか、周囲に認識されていなかった様子が認められる。
（
12） 　満谷国四郎「美術界に於ける予が経歴」 、 『絵画独習書』所収、東京国民書院、一九〇九年。
（





1、 『東京文化財研究所七十五年史 　資料編』 、六六六頁参照） 。この折に小杉
放庵が講話「満谷国四郎について」を行ったと記録されているが、当時の資料等は残っていない。前掲註
（で紹介した隈元による撮影調査票の日付は、この展観の日
付と一致することからも、同日にそれらの作品が同所にあったことはまちがいあるまい。件の作品群とはこの展観の折 公開されたものが、翌十三年に一括で同所に寄贈されたも と考えられる。なお、その作品群の中には鹿子木孟郎の作品なども混在しているが、それは不同舎系の作家である場合が多いと考えられ、こ 混在が《自画像》を満谷以外の制作である疑いを高めていたと考えられる。
（





















た。 」 （適宜、句読点を補い、旧字を新字 改めた）
（
16） 　松原の略歴は、明治三十年に自筆した「履歴書」 （倉敷市立美術館蔵）及び、昭和九年に松原がラジオ放送で自身の経歴を語るため 執筆した自筆原稿「洋画開拓の思ひ出」 （倉敷市立美術館蔵）を基礎資料とし 。
（









21） 　貝原に関する先行研究としては、杉野文香「貝原京平および堀和平資料と岡山初期洋画」 （ 『近代画説』十三号、二〇〇四年）を参照されたい。
（
22） 　《画学習練帖》に収められた各図の画題は画面内に明記されているが、以下の通りである。なお、一図から三図までは特定の地名は明記されていない。四「溜池ヨリ星ヶ丘公園ヲ望ム之景」 、五「芝公園ノ景」 、六「不忍池ヨリ東台ヲ望ムノ景」 、七「浅草公園之景」 、八「深川公園富岡神社之景」 、九「竹橋近衛兵営」 、十 参謀本部」 、十一「御茶之水ノ景」 、十二 東京師範学校之景」 、十三「印刷局製造所」 、十四「銀座街ノ景」 、十五「蓬莱橋ヨリ第十五銀行ヲ望ム景」 、十六「上埜停車場之景」 、十七「芝浦之景」 、十八「王子瀧野川之景」 、十九「橋場ヨリ墨堤ヲ望ム景」 、二十「大川橋ヨリ両国橋ヲ望ム景」 、二十一「荒川沿岸ヨリ川口ヲ望ム景」 、二十二「荒川沿岸ヨリ河口ヲ望ム景」 、二十三「亀戸神社」 、二十四「神港布引之景」 、二十五「近江瀬田之景」 、二十六「明治十九年五月下旬／貝原京平実家」 。
（
2（） 　本稿で言及する教科書もそうであるが、明治前半期のそれらは複数冊で組として発行されているものの、現在それらが完全にまとまっているものは少ない。そのため、本稿で言及す もその全巻を実見できたものはわずかである。第一章第一節で言及した教科書についてのみ、ここでその実見し得た編巻号と所蔵先を列記しておく。 『小学普通画学本』 （甲之部第一〜 二、同乙 部第一〜十二、東書文庫） 。『改正小学画学本』 （第一〜十二、東書文庫） 。 『図法階梯』 （第一〜八号、東書文庫。第九
〜
十二号、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『大成習画帖』
（第一・二・四・五巻各上下、 三・六巻各下、東 文庫） 。 『画学臨帖』 （巻之一〜十一、東書文庫） 。 『習画帖』 （第二編第一巻上 同 巻上、同三巻上、第四編第巻上、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『小学習画帖』 （〜
八号、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『図画臨帖』 （第十
〜
十五編、国立教育政策研究所教育研究センター教育図書館） 。 『小学新習画帖』第一〜八、東書文庫） 。 『図画臨本』 （第一〜九巻、東書文庫 新撰画学入門 （巻之 ・三・五〜八、東書文庫） 。
（
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（
27） 　「四十年間を絵画教育に盡し功成って閉づる」 （ 『新日報』 、一九二五年三月二十八日付）という記事で松原は、 「洋画家としては一本立ちができず肖像なぞをかいて漸く生活せねばならぬ随分苦しい経験を嘗めました」と、大阪赴任当時の様子 後年語っており、この状況は明治初期の洋画家の一般的なところだったと推測される（ 『天彩余光』 、天彩画塾、一九二五年に再録） 。
（






（0） 　後神敏文氏のご教示によれば、当時の岡山県尋常中学校は西日本第一の進学校であり、その多くが地元を離れ京都や東京の大学を目指していたという（ 『岡山朝日高等学校の生い立ち、戦前篇』 、岡山県立岡山朝日高等学校、二〇〇 ） 。そのために同校は内部 試験 厳しく、落第や中退をする者が絶えず、満谷 入学こそ出来たものの数学に苦しんだことは前掲註
12の回想に記述されていた。さらに後神氏







（2） 　後神敏文氏 ご教示によれば 明治十八年、同十九年の『岡山県岡山学校月次報告』には貝原京平という名はなく、岡山県岡山尋常中学校 生徒ではなかったと考えられる。
（







（6） 　石井柏亭「満谷国四郎氏の訃」 、 『中央美術』復興第三七号、一九 六年。
（
（7） 　徳永仁臣（号柳洲、一八七一〜一九三六） 現在の岡山県に生まれ 松原に学び洋画に目覚め、明治から大正期に洋画家として活動したことが知られる。管見の限り、彼自身が記した可能性 高い履歴として、前掲註
（（、 『日本美術年鑑 　明治四
三年版』所収の「日本美術家人名」が挙げられ、 そこには「二世五姓田芳柳に ぶ」






存在する。同票には調査の日付は明記されていないが 《自画像》を調査した日時と近い時期になされたと考えてまちがいあ まい。その調査票の作者及命題には「満谷」 「スケッチブック（不同舎時代） 」と記され、後掲註
92で翻刻した十八頁の
メモを翻刻してい また隈元の覚え書きであろうか、以下 ような記述がなされている。 「此帳面鉛筆ニヨル、自画像或ハ顔のデテール、友人ノ顔 手等、鉛筆ニヨル像ノ用法を習練ス」 。ここでも とある点に注意を促した 。なお、本稿で述べるように、稿者はこの《写生帖》の制作年代を不同舎時代とは考えない。
（



































48） 　青木茂「五姓田芳柳・義松、慶応三年旅日記」 （ 『油絵初学』所収、筑摩書房、一九八七年、三十一頁）で紹介されている。
（


































































比較すると流麗な印象がある。その文字にもやや傾きや乱れがあり、その点においては他の義松旧蔵作品群に記された文字と大差はないのかもし ない。義松 履歴から想像するに手習いを熱心 したとは考えられず、義松旧蔵作品群に記された文字も一定ではないこ からも、本稿は字体の比較作業の労 あえて らないこととする。義松以外の人物による書込の可能性もあるが、だとしても義松と近しい関係にある人物しか推定されず、ひとまずこれに信をおいて 証することとする。
（




















その変更はフォンタネージ 示唆をう たことが推測されている。他の自画像と比較すると、全体のかたちを抑制的にま めあげるなど理想化の度合いが強く感じられ、その他の自画像 雰囲気とは作風の でやや距離を感じ、そ 位置取りだけで
はなく造形の細部にもフォンタネージの指導があったものと考えられる。
（
（（） 　明治五年前後の義松の肖像写真は残っていないが、平木の回想には明治八年頃の義松の容貌を伝える記述が残されている。関係する箇所を引用しておきたい。 「当時義松先生 十九歳で、色白く眼は涼やかで髪は長めであれども、下るというほどではなく、まったく昔の武士風で、外出の際には白地に紺 太き縞袴をはき、腰にどうらんをさし（皮製の袋） 中には必要の絵の具を納め、下駄は（ぼうば）一見柔道か撃剣でも使う人物に見えました。とても進歩した洋画を研究する人とは思いもよらぬ姿 した。いた て寡言で終日供して歩い も一口も発せず、外国 に対し自分は日本武士の子だという装いを示し、少 蛮カラ 風がありました。 」 （前掲註
2（、平木、十四頁。適宜、句読点を改め、旧字を新字に改めた他、明らかな誤字
は訂正した） 。以上の回想から想像される人物像とその豊かな表情を示す義松像とは相容れないようにも思え、後年に回想 た平木の あるから、理想化や思い違いなどが含まれている もしれず、いくらか割引いて考えておきたい。
（
（6） 　江戸時代までの日本の自画像の展開については、佐藤康宏「日本絵画と自画像︱江戸時代まで」 （ 『自画像の美術史』所収、東京大学出版会、二〇〇三年）など 参照した。
（
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（9） 　従来の義松像については、 以下の横田洋一氏の見解に集約されていると えよう。横田洋一「五姓田芳柳・義松親子の見果てぬ夢」 、 『激動期の美術 　幕末・明治の画家たち〔続〕 』所収、ぺりかん社、二〇〇八年。
（
60） 　一九四五年以前 の形成やその評価の変遷については、拙稿「 ﹁五姓田﹂をめぐる評価史︱近代日本洋画史形成の素描︱」 （前掲註
14、 「五姓田のすべて」展
七五





















64） 　初代芳柳の明治初年以前の活動は不詳なことばかりであり、作例としても確認されるのは明治十年代に制作された絹地肖像画が大半である。浮世絵師歌川国芳に学んだこと、狩野派の絵師樋口守保に学んだこと 長崎への遊学、 浜で西欧隈絵を発明した などがそ 前半期の画業の情報とし 知られているが そ 確証は得られずまたその当時の確かな作例も報告されていな 初代芳柳の履歴の詳細については、従来紹介されている各履歴を比較検証した別稿を期し い
（




























































81） 　確認されているのは、 以下の二例。 《十三代細川韶邦像》 （一八七八年、 永青文庫、 「明治十一年十一月五日五姓田芳柳写／門生平木柳静助筆」 ）及び、 《第四国立銀行家屋旧図》 （一八八三年、第四銀行、 「芳柳五姓田写同姓芳雄助筆」 ）
（










84） 　二世芳柳と五姓田工房との距離は謎の部分が多い。義松渡仏の直前に義松の内弟子として育て五姓田家の養子に迎え、次女登女子と結婚させて芳柳号の系譜を守らせよう た戦略は、初代芳柳の意志 よるも だろう。義松 渡辺文三郎・幽香、そして芳雄すなわち二世芳柳の三つ 系統に り、五姓田一門の繁栄を企図す 思考は近世的な家社会に育った初代芳柳のもの ちがいない。す と、義松が渡仏した後の工房において、二世芳柳は相当 活躍が期待されたはずだ。しかしながら、明治十三年から明治二十年代前半までの活動は現在 ところ確認されず、同時期文三郎の活動と比較すれば工房経営の実態も見えてこない。 文三郎、二世芳















































郎） 佐久間（時三郎。あるいは文吾か） 、河合（新蔵） 、満谷（国四郎） 、和田（
坍
















































形光琳筆﹁鳥類写生図﹂との関係から︱」 （ 『美術史』百六十二冊 二〇〇七年）からも、大きな示唆を得た。
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